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Julio 1 9, 20 y 21: 

AGUIRRE, LA IRA DE DIOS (AGUIRRE, DER 
20RN GOTTES) 

Dirección: Warner Herzog; Guión: Warner Herzog; 
Fotografiá: Thomas Mauch (color)! Intérpretes: 
Kláus Kinskif Helena Koyo, dsi Negro, Ruy Guerra 
Peter Herling, Dany Ades; Producción: Werner 
Herzog; 100 minutos; 1972. 


Julio 22 y 23: 

TAMBIEN LOS ENANOS EMPEZARON PEQUE¬ 
ÑOS (Auch Zwerge Haben Klein Angefangen) 

Dirección: Werner Herzog; Guión: Werner Herzog; 
Fotografía: Thomas Mauch; Edición: Werner 
Herzog; Filmada en las Islas Canarias; 90 minutos, 
J970. 

Julio 26, 27 y 28 

SEÑALES DE VIDA (Lebenszeichen) 

Dirección: Werner Herzog; Guión: Werner Herzog; 
Fotografía: Thomas Mauch; Edición: Beate Main- 
ka/ellenghaus, Maix MainJca; Música: Stravos 
Xarchakos; Intérpretes: Peter fírogie, Wolfgang 
Reichmann, Athina Zacharopoulu, Wolfgang von 
Urgern-Sternberg, Wolfgang Stumpf, Henry Van 
Lyck, Julia Pinhíero, F/orian Fricke, Dr. Heinz 
Hsener, Achmed Hafiz; 90 minutos; J 968. 

Julio 29 y 30 
PATA MORGANA 

Dirección: Werner Herzog; documentai filmado en 
el Sahara y en la isla Canaria de Lanzarote; edición: 
Werner Herzog; Fotografía: Thomas Mauch; 78 
minutos; 1 971 



ENTREVISTA CON WERNER HERZOG 


Isaac León Frt'as 
Juan M. Bullita 
Pablo Guevara. 


Qué representa el Nuevo Cine Alemán en 
la historia de vuestra cinematografía? 

No puedo proporcionar muchas informacio¬ 
nes porque yo formo parte del cine alemán, 
aunque no tengo muchas vinculaciones con 
los otros jóvenes. En mi opinión, el cine ale¬ 
mán ahora está en una etapa de renacimien¬ 
to. Sólo una vez hemos tenido un periodo 
de verdadera importancia mundial: el expre¬ 
sionismo, en los años 1920-1930. El cine 
alemán se estancó después de la segunda 
guerra mundial y a partir de 1965 hay una 
especie de “nouvelle vague" en Alemania y 
se desarrolla de tal modo que, en mi opinión, 
hay ya películas de importancia mundial, a 
la altura de algunas películas de países como 
Brasil, Cuba, Yugoeslavia o Japón. Pero 
creo que en unos 4 ó 5 años el movimiento 
se va a estancar y perder su sustancia, y so¬ 
lamente quedarán 4 ó 5 personalidades que 
se desarrollarán, como, por ejemplo, en el 
neorealismo italiano. 
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Es lo que está pasando un poco con el Cine¬ 
ma Novo brasilero? 

Exacto. Y, además, en Alemania estamos 
dentro de un estancamiento y degeneración 
cultural, y es muy extraño que dentro de 
ésto se desarrolle un movimiento fresco y 
renovado. Por eso creo que el movimiento va 
a perder respiración, su aliento. En nuestras 
circunstancias, no se puede mantener un mo¬ 
vimiento por mucho tiempo y las primeras 
señales las da, por ejemplo, Alexander Klu- 
ge, uno de los vanguardistas de nuestro país, 
que ha perdido fuerza y me parece casi ex¬ 
hausto en estos momentos. Por otra parte, 
tenemos un sistema de ayuda del gobierno, 
pero eso no nos gusta porque normalmente 

ayuda a películas muy malas con éxito: 
cuando estas películas ganan una cierta 
cantidad de dinero son premiadas. Esto es 
parte de la degeneración, porque desde hace 
tres años no tenemos nada más que películas 
pornográficas y muy baratas, comedlas muy 
primitivas, peor que las de Cantinflas, etc. 

Sin embargo, Werner hay una cosa que nos 
gustaría que explicaras mejor: tú hablas 
del renacimiento del cine alemán, y del otro 
lado*, de una ayuda del gobierno, pero en 
los diarios seguimos leyendo noticias sobre 
la crisis del cine alemán, A diferencia de los 
fenómenos que se han producido en otros 
países, por ejemplo en el Brasil, donde el 
surgimiento del cinema novo ha ido parejo 
a un período de auge, de apogeo económico 
de la cinematografía brasilera, en el caso del 
cine alemán se habla del surgimiento de esta 
nueva generación y se sigue repitiendo 
que la crisis continúa desde hace más de 2b 
años. 

Es que sigue de todas maneras la crisis, que 
tiene muchas facetas. Por ejemplo, ia econó¬ 
mica: una película de Schloendorf, Fassbin- 
der, Schroeter o Kluge nunca ganó bastante 
dinero como para producir otras películas. 
Casi todos ellos viven del apoyo del gobier¬ 
no o de premios de festivales. Otra faceta 
de la crisis es la de la crítica de cine: hay una 
profunda crisis de la crítica. Y hay una pro¬ 
funda crisis de la exhibición. Hay también 
una crisis de los distribuidores: muchos han 

t 

quebrado. No es una crisis de personalida¬ 
des. Tenemos jóvenes muy talentosos. 
No puedo explicar exactamente todas las 
facetas de esta crisis, pero una parte impor¬ 
tante está en la fuerza de la T.V. alemana. 
Hace unos diez años era muy fácil que las 
películas de Antonioni, Bergman y Buñuel 
fueran presentadas en los cines. Pero tene¬ 


mos actualmente unos 18 millones de apara¬ 
tos de televisión en Alemania y nadie quiere 
ir al cine. La T.V. compra normalmente 
los derechos de muchísimas películas, y ya 
han exhibido series de Buñuel, Rohmer, y 
muchos jóvenes productores colaboran con 
la T.V. Es casi imposible lograr la distribu¬ 
ción en los cines de una película de Fleisc- 
hman o Fassbinder. La única solución es 
comunicarse con la T.V. que exhibe normal¬ 
mente películas de Satyajit Ray, Glauber 
Rocha, Jean Marié Straub... 

Ves en el nuevo Cine Alemán alguna vincu¬ 
lación o enraizamiento en la tradición del 
cine alemán y en su etapa más importante, es 
decir, el expresionismo? 

No, nada, Creo que no hay vinculaciones 
con el expresionismo, aunque muchos creen 
que debería haberlas. Hay muchas más vin¬ 
culaciones con la "nouvelle vague” con el 
“New American Cinema”, Yo, por ejemplo, 
por mi forma de trabajo tengo vinculaciones 
con india o con Meliés, Griffith o Buñuel, 
aunque en el fondo no tengo vinculaciones 
con nadie. Hago mis películas como si no 
hubiera habido otras en el mundo, a dife¬ 
rencia de Fassbinder, por ejemplo, y además 
no he visto muchas películas en mí vida. 
Siempre he preferido hacerlas, y no tengo 
amplios conocimientos de otras películas. 
Muchos dicen que También los enanos empe¬ 
zaron pequeños tiene vinculaciones con 
Freaks de Tod Browning (1932), pero yo no 
la he visto, y tampoco me importa que las 
tenga. Esta búsqueda de vinculaciones es 
una parte de las dificultades que tengo 
con los críticos: les pesa demasiado la cul¬ 
tura y se convierte en un impedimento 
para apreciar cosas nuevas. Creo que el 
Nuevo Cine Alemán representa una etapa 
de la misma importancia que el expresionis¬ 
mo. La época del expresionismo fue, inclusi¬ 
ve, mucho más importante en la literatura 
y pintura. El cine sólo formaba parte del 
movimiento expresionista. En cambio, nues¬ 
tro movimiento es exclusivamente cinemato¬ 
gráfico y sólo en algún aspecto es literario 
(Kluge, por ejemplo). Pero el cine ahora in¬ 
fluye en la literatura, en Alemania. Si el 
siglo XVI es el siglo de la pintura en Holanda 
en nuestro siglo hay dos artes muy impor¬ 
tantes; la arquitectura y el cine. La arqui¬ 
tectura es ahora tan importante como en la 
Grecia antigua, la época romana, el gótico 
juntas. Nunca en la histoHa del mundo 
la arquitectura ha sido tan importante 
como lo es ahora, y puedo señalar 40 edifi¬ 
cios tan importantes como la Acrópolis. En 
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el caso del cine, su importancia no se pone 
en duda, es algo tan seguro como mi mano 
o tu presencia aquí. Un día, dentro de 
tres o cuatro siglos, se pagará por una copia 
de las películas de Chaplin el mismo precio 
que se paga por las pinturas de Rembrandt. 
Millones y millones. 

Cómo nació la idea de hacer Pata Morgana? 

Yo tuve una historia de “Pata Morgana", 
pero en la película no ha quedado nada de 
ella aparte de una sola palabra; l o que dice 
el alemán con el reptil: “tengo solamente 
16 años para descubrir cómo los reptiles 
pueden sobrevivir en esta zona caliente". 
La historia ba'sica, en realidad, fue primero 
la fascinación que sentí por laslocaciones, los 
sitios, y a partir de allí he pensado una his¬ 
toria de gente que viene de la neblina Andró¬ 
meda, de unas estrellas fuera de la galaxia, 
a un planeta muy extraño que se ve por pri¬ 
mera vez y donde vive gente extraña ante 
una catástrofe inminente. El sol se acerca 
a este planeta y, según los cálculos de los 
científicos, el planeta choca con el sol en 
16 años y, por lo tanto, la gente vive con 16 
años de esperanzas. Pero más importante que 
esta idea de science-fiction, era la fascinación 
por los sitios, por ver cosas, o la experiencia 
de ver las cosas por primera vez: por ejemplo 

en la primera imagen del paraíso, hay un 
viejo soldado negro que viene de un túnel y 
cuenta, aparentemente su vida, pero yo no sé 
lo que él dice. Yo pensé que más que la his¬ 
toria de “Pata Morgana", eran mucho más 
fuertes las realidades y las visiones, y el día 
anterior a la filmación no sabía lo que iba 
a rodar. 

Es decir, la película se ha ido haciendo casi 
como un descubrimiento? 

Sí, y hasta ahora siento como si sólo escuch- 
ra un rumor o recordara un sueño, o como 
si mi hermano hubiera rodado esta película. 
La he rodado sin saber por qué. Sólo eran 
fascinaciones. Como un niño de año y medio 
que descubre las cosas por primera vez. 

En cuánto tiempo fue rodada? 

Tres veces traté de rodarla. Primero, en 
Uganda y Kenia en el año de 1968, y encon¬ 
tramos muchas dificultades con la policía 
de Uganda. Yo estaba en busca de un revo¬ 
lucionario fracasado, John Ockello, el revo¬ 
lucionario de Zanzíbar una figura muy ex¬ 
traña que deba* discursos por radio en una 
lengua del viejo testamento. A los 22 años 
ya era un general Mau-Mau en Kenia, y des¬ 
pués fue líder revolucionario en Zanzíbar 
y estuvo en la cárcel de Kenia, Tanzania y 


Uganda. Planea revolucionar todo el Africa, 
pero sólo tiene dos o tres adeptos y ahora 
hace discursos frente a árboles. Lo busqué 
para filmarlo, pero no lo encontré, y ésto al 
principio tenía que ver con la historia de 
Pata Morgana, pero encontré a otros como 
el hombre del lagarto y otra gente semejante. 
La segunda vez tratamos de filmar la pelícu¬ 
la en el Sahara y atravesamos el desierto en 
dos coches, con todo el equipo, en condi¬ 
ciones increíbles. En este segundo viaje 
filmamos la mayor parte de las escenas du¬ 
rante 3 ó 4 meses, y se enfermaron dos de 
paludismo, tres de un parásito de la sangre, 
y estuvimos en la cárcel creo que 8 veces 
porque nos confundieron con mercenarios. 
Después de ésto yo filmé También los ena¬ 
nos empezaron pequeños en las islas canarias 
y en esas mlsms islas fiirné, después del ro¬ 
daje de la anterior, las últimas escenas de 
Pata Morgana en Id isla Canaria de Lanzarote: 
la escena de “El molino rojo*’, de la pianis¬ 
ta y el hombre que canta, que filmé en un 
prostíbulo. Ella era la madame del prostíbu¬ 
lo, y él, el macró. Le pusimos los anteojos 
para que no observara a las prostitutas. 

Por qué introdujiste esa escena en Pata 
Morgana? 

No sé,era también una fascinación. En Pata 
Morgana hay sitios destruidos, gente destrui¬ 
da, como en la última era de un planeta, 
y la imagen de la mujer que toca y del hom¬ 
bre que canta es de una tristeza y desespera¬ 
ción terrible, y me parecía que pertenecía 
a Pata Morgana. Pero terminé primero el 
montaje de También los enanos empezaron 
pequeños, y luego hice el de Pata Morgana. 

Una pie^nta de curiosidad: las filmaciones 
de paisajes en Pata Morgana las has hecho 
en parte con helicóptero? 

No, pero parece. Para una de las primeras 
escenas, los paisajes con dunas, cavamos dos 
días y dos noches aplanando un camino de- 
600 metros para una pista de travellings 
y filmamos desde el techo de un coche. 
Yo quería filmar un paisaje femenino, 
con la forma de las dunas y la velocidad del 
travelling. Trabajamos increíblemente y con 
55 grados a la sombra. 

En tus películas trabajas menos en base a 
las plataformas exmesivas de un Kluge, 
un Fassbinder o un Meischmann, que traba¬ 
jan más sobre una línea de estilo y de una 
experiencia cinematográfica acumulada a 
veces a través de otros cines. Te interesa la 
sorpresa del descubrimiento y no de situa¬ 
ciones límites rsuras o circenses como podría 
parecer También los enanos empezaron 
pequeños. 

En También los enanos... he hecho una pelí¬ 
cula de un mundo de enanos. Sería una 
cosa de circo si apareciera gente de tamaño 
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normal, pero es un universo de enanos. 

Y en realidad, los enanos tienen una gran 
vitalidad y para ellos la película es un g^an 
juego, y han encontrado un maestro, un ins¬ 
tructor del juego que es Herzog,^ y juegan. 
Se la pasan jugando toda la película hasta 
la gran risa final. 

Hemos trabajado mucho en ta escena final. 
Tratamos con 60 camellos hasta encontrar 
uno tan entrenado. Pero hasta ahora no sé 
que significa esa escena, y ésa es unademis 
dificultades: explicar mis películas. No 
puedo explicar qué significa la risa de) ena 
no frente al camello que se arrodilla. Pero 
yo veía claramente la imagen y he trabaja 
do fuertemente en establecerla. 

Sí, hay'quienes piensan que es una pelí¬ 
cula fascista, un juego cruel y gratuito, 
en el cual hay una especie de complacencia. 

Y yo creo que está en el límite opuesto. 

Sí, la película es bastante controvertida y 
yo entiendo por qué lo es. Pero más bien 
me han dicho que es una película anarquis¬ 
ta, y ese punto de vista lo determina la ideo¬ 
logía del que lo dice. Yo quisiera un públi¬ 
co de niños para evitar las ideas prefabrica¬ 
das y los cerebros programados. 

Hay en tus películas una situación de injus¬ 
ticia natural; todos son personajes dismi¬ 
nuidos: los personajes de Signos de Vida 
en una situación límite, marginados; los 
enanos, los sordiciegos. En esa marginación 
se revela una situación de injusticia natu¬ 
ral- Por ejemplo, el proceso del deterioro 
mental del soldado de Signos de Vida 
U€ es también una forma de rebelión y 
e lucha, mucho menos extrema y violenta 
que la de los enanos. La misma situación 
un poco apocalíptica de Pata IVlorgana 
Siempre se trata de recoger situaciones de 
injusticia natural y social. 

Bueno, yo he visto otras películas sobre in¬ 
justicia social, pero más directas. Las pelí¬ 
culas políticas son sólo informativas, y eso 
se olvida. Pero visiones que serían mis pelí¬ 
culas, no se olvidan. Por,eso creo que mi for¬ 
ma de películas vale. No es una forma de 
información, es otra forma de comunica¬ 
ción. 

Por qué te interesaste en el proyecto de 
Aguirre, la Ira de Dios? 

Eso cayó sobre mí como una manzana o 
como un coco desde una •palmera. Es como 
invitar a unos amigos a la casa y encontrar¬ 
me con 100 desconocidos. Me gustaría más 


que me obliga. 

Cómo te informaste 
de la historia de Lo 
pe de Aguirre? 

Fue un accidente. Yo 

leí hace muchos años 
en un libro para niños 

de descubrimientos y 
conquistas (Alejandro 
Magno, Colón, Maga¬ 
llanes, LIvingstone), unas 10 líneas que se re¬ 
ferían a Aguirre, y eso me fascinó. A partjr 
de ahí me interesé por la historia. Ya verán 
en la película que es parte de un tema mío 
que continúa. No hay crónicas sobre 
Aguirre. Sólo unos documentos. Y he con¬ 
fundido un poco la historia de Aguirre con 
la de Orellana, intencionalmente. No me in¬ 
teresa la verdad histórica, sino otras verda¬ 
des. Parte de la verdad de Aguirre y la de 
Orellana componen una cierta verdad que 
me interesa. 

Al parecer en Aguirre va a cambiar tu ex¬ 
presión. 

Sí, en Aguirre, va a ver una capa de suspen¬ 
so y de aventura que puede atraer más 
gente, pero hay otros niveles en la pelícu¬ 
la. Yo siempre me imaginé que mis pelícu¬ 
las eran para muchedumbres y hasta ahora 
no ha sido verdad. 

Y eso podría ir en contra de lo que hasta 
ahora has hecho? Romper formas y temas? 

No, yo siento que Aguirre sera muy semejan¬ 
te a las otras, aunque hay más “action", 
más suspenso y tensiones a la superficie. A 
diferencia de Signos de Vida, que es muy 
tranquila, muy reducida,* vista a la distan¬ 
cia (toda la parte final con el soldado loco 
está vista a la distancia), en Aguirre hay en 
la superficie suspenso, “action” y más acon¬ 
tecimientos un poco como en También los 
enanos empezaron pequeños’! 

“Hablemos de Cine” No. 63 

Perú, marzo 197 2 

Filmograffa de Werner Herzog 

1 968 Señales de vida 

1970 También los enanos empezaron pequeños 
I97J F ata Marga na 
J 971 País del Silencio y ¡a oscuridad 
1972 Aguirre, la ira de Dios 

1974 El enigma de Kaspar Hauser (Jeder fiir sich 
und gott gegen) 

1976 Corazón de Cristal 

1977 Stracheck 


no estar obligado a hacer pehculas. Pero no 
tenao alternativa. Es un peso, una fuerza 






as pastas vinos 

LOS EDIFICIOS-CALt 
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